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IZVLEČEK 
V diplomskem delu se posvečam analizi lastnih del, 
ustvarjenih med študijem slikarstva, ki jih skozi prizmo mistike 
večnosti povežem z večnim vprašanjem in paradigmo lepote.  
Osrednji namen naloge je prikazati vpetost študijskega 
pristopa k ateljejskemu delu v proces samokritičnega vrednotenja z 
izhodišči likovne teorije, ki nudi odgovore na teoretska in praktična 
vprašanja, ki se pojavljajo pri delovnem procesu. Primerjava lastnih 
del z deli avtorjev, ki so vplivali in izoblikovali moj umetniški izraz, in 
analiza interpretacije njihovih del v smislu iskanja lepote me privedeta 
do razčlenitve strukture lastnega ustvarjanja, me vodita skozi notranje 
občutke in misli ter mojemu delu dajeta formo, obliko in smisel. 
Cilj diplomskega dela je spodbuditi vprašanja težavnosti in 
zahtevnosti v slikarstvu, razumeti, kako nam na tej točki lahko 
pomagajo in nas usmerjajo pretekla znanja, teorije in filozofije ter 
kako jih kot umetnik znotraj slikarstva in sorodnih umetnosti 
prepletam z novodobnimi tokovi v navezavi z estetskimi ideali, torej 
lepoto in njeno esenco na platnu. 
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ABSTRACT 
Undergraduate thesis focuses on the analysis of my own 
works created during my studies of painting, connecting them to the 
eternal question and the paradigm of beauty through the prism of the 
eternity mysticism. 
The main purpose of the thesis is to demonstrate the 
integration of academic approach of studio work in the process of 
self-critical evaluation based on art theory, providing answers to 
theoretical and practical questions, which arise from the work 
process. 
Comparison of my own works with the works of authors who 
influenced and shaped my artistic expression, and the analysis of their 
interpretation in terms of the search for beauty leads me to break 
down the structure of my own creation, guides me through inner 
feelings and thoughts, and gives my work form and meaning. 
The thesis aims to promote issues of difficulty and 
complexity in painting and to understand how past knowledge, 
theories and philosophy can help and guide us. The thesis also aims 
to demonstrate how the before mentioned issues are integrated 
within painting and related arts and intertwined with modern trends 
in relation to aesthetic ideals such as beauty and its essence on 
canvas.
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1 UVOD 
Vprašanje »Zakaj je lepota pomembna?« in to, kaj sploh 
lepota je, čemu pravzaprav služi in če sploh čemu, kako se formira v 
vsakdanjiku, ali je vseprisotna, naključna ali ustvarjena, navidezna ali 
določljiva, je nekakšna nulta točka mojega razmišljanja in 
umetniškega delovanja.  
Moj slikarski pristop se prepleta z glasbo oziroma 
proučevanjem odnosa med sliko in glasbo v relaciji do gledalca 
oziroma poslušalca. Lasten odnos do slikarstva in glasbe gradim 
vzporedno, ju povezujem, kar mi narekuje nadaljnje ustvarjanje. To 
posledično pripelje do obravnave pomena lepote v umetnosti skozi 
čas. Z analizo lastnih del skozi prizmo mistike večnosti najdem 
povezavo z večnim vprašanjem in paradigmo lepote.  
Lepota je od samega začetka slikarstva glavno vodilo stroke 
oziroma njen pomen. Gre za vrednoto, po pomembnosti enačeno z 
resnico in dobroto. S prizadevanjem zanjo si posameznik razlaga in 
oblikuje svet, brez nje zapade in ostane v stanju alienacije. 
Moje delo temelji na klasičnih slikarskih tehnikah in motivih, 
raziskovanju prostora in giba ter iskanju ravnovesja med senco in 
svetlobo. Človeško telo kot mehanična struktura naravnega izvora,  
njegovi proporci, anatomija, me ženejo v iskanje odgovora na 
vprašanje, zakaj je lepota pomembna, in vodijo v reprezentacijo le-te 
z lastnim slikarskim izrazom.  
V slikarstvu in glasbi najdemo nekaj božanskega. Stalno 
prisotno hotenje velikih umetnikov je od nekdaj dotik večnega, 
božanskosti, ki pa jo lahko zadržimo le toliko, da začutimo njeno 
prisotnost. Hrepenenje po preraščanju k nečemu večjemu ali 
transcendenci je vgrajeno v nas same, prav tako kot lepota, ki pa nam 
vedno znova odbeži. 
Moj študijski pristop k ateljejskemu delu ter vpetost v proces 
samokritičnega vrednotenja z izhodišči likovne teorije, ki nudi 
odgovore na teoretska in praktična vprašanja, ki se pojavljajo pri 
delovnem procesu, je podlaga za obravnavo teme.  
Obravnava temelji na primerjavi lastnih del z deli avtorjev, ki 
so vplivali in izoblikovali moj umetniški izraz. Nadaljnja analiza 
interpretacije njihovih del v smislu iskanja lepote omogoča boljše 
razumevanje strukture lastnega ustvarjanja ter me popelje skozi 
notranje občutke in misli, mojemu umetniškemu delu pa daje formo, 
obliko in smisel. 
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Moj cilj je spodbuditi vprašanja težavnosti in zahtevnosti v 
slikarstvu, razumeti, kako nam na tej točki lahko pomagajo in nas 
usmerjajo pretekla znanja, teorije in filozofije. Z vidika umetnika je 
izziv, kako povezati ta znanja z novodobnimi tokovi v navezavi z 
estetskimi ideali, torej lepoto in njeno esenco na platnu, znotraj 
slikarstva in sorodnih umetnosti.  
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2 LEPOTA  
Za začetek je pomembno, da pobliže spoznamo pojem lepote 
– kaj lepota je, čemu služi in kako se formira v vsakdanjiku.  
».../Lastnost stvari in pojavov, ki v subjektu povzročajo 
doživetje ugodja, navdušenja ali občudovanja; nasprotje grdega, ki 
izziva doživljanje neprijetnega, odbijajočega in odvratnega. 
Doživljanje lepote je pri ljudeh odvisno od kultiviranosti njihovega 
estetskega dojemanja./.../Lepota je osrednji terminus estetike. Gre za 
aksiološki pojem, ki presoja učinkovanje nekega naravnega ali 
umetnega objekta na opazovalca. V tej zvezi govori estetika o naravno 
in umetno lepem oz. naravni in umetni(ški) lepoti, posebej intenzivno 
pa se ukvarja z refleksijo občih kriterijev lepote (še posebej v 
umetnosti).«1 
To o lepoti zapiše Jožef Muhovič v Leksikonu likovne teorije. 
Gre za podobno definicijo, kot jo narekuje umetnostna zgodovina, ki 
pravi, da je lepota umetniško delo, artefakt človeških rok z estetsko  
                                                          
1 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije: slovar likovnoteoretskih izrazov z 
ustreznicami iz angleške, nemške in francoske terminologije, Celje: Društvo 
Moharjeva družba in Celjska Moharjeva družba, 2015, str. 400. 
vrednostjo. Glede na to da je lepota osrednji terminus estetike, lahko 
rečemo, da mora artefakt vsebovati esenco lepega. To, da stremimo 
k lepoti, k nekemu višjemu redu, je pojav v naši duševnosti, 
zakoreninjen globoko v naravi človeka. 
».../Vsi, ki se teoretično ukvarjamo s pojavi, kot so umetnost, 
umetniško delo, lepota itd., redno naletimo na težavo, da dejansko ne 
vemo, kaj pomenijo izrazi »umetnost«, »umetniško delo«, »lepota« 
ipd. vsem, ker jih nekdo razume po svoje. Nobena od definicij, ki so se 
pojavile v zgodovini, danes ni več uporabna ali pa je le delno uporabna 
.../.../Kljub temu je v zvezi z definicijo lepote še vedno smotrno navesti 
prepričanje renesančnih likovnih ustvarjalcev, da je lastnost lepega 
concinnitas, tj. skladnost oz. ujemanje različnih delov umetnine med 
seboj in s celoto.«2  
Lepota torej ne nastopa kot nekaj vnaprej določljivega, pojavi 
se znotraj trenutkov vsakdanjika, ko nas nekaj premoti in očara. Lahko 
bi rekli, da je kot nekakšen potnik zunaj naše realnosti, ki nas občasno 
zaustavi v našem koraku. V tem pogledu lahko lepoto navežemo na 
transcendenco. V tej navezavi lahko na lepoto pogledamo z vidika 
2 Prav tam. 
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Kanta, ki pravi, da imamo precejšen negativni pogled na njeno 
stvarnost, pripisujemo ji namreč nekakšen konec našega razmišljanja, 
nekakšno končnost, finalno stanje razumevanja. Je stvar, v katero se 
zadenemo, ko se zavemo svoje nevednosti, svoje ignorance. Je to, kar 
preseže našo nevednost.  
Morda je lepoto treba obravnavati z drugega vidika, tistega, 
ki ne zahteva čistega razmišljanja, čiste utopitve v naše mišljenje. 
Premostiti je treba vrzel med tukajšnjim in transcendentnim oziroma 
vpeljati pogled v njeno notranjost. Takšen primer so medsebojni 
pogovori. Ko nekoga nagovarjamo, ta nagovarja tudi nas, vendar z 
mesta, ki ga sami ne bomo mogli nikoli okupirati – ne moremo se 
pogledati z očmi drugega in ne moremo ujeti stvari, ki nas gledajo iz 
teh oči. Tu kot faktor nastopi domišljija, ki nas lahko pripelje blizu tega 
pogleda, da lahko bolje razumemo, kaj smo sami, vendar zgolj iz 
popolnoma običajnega pogleda in empiričnega znanja, ki ga že 
posedujemo. Ta fenomen v zaznavi naših interakcij lahko prenesemo 
na vsakdanji svet in vse fenomene in doživetja, ki so nam skriti, 
mistični – kot je na primer glasba.  
Zanimivo je raziskovati, kako delujejo naši možgani. Ti si 
razlagajo svet na najpreprostejši način, ki funkcionira pri točno 
določeni stvari, ki jo delamo, ustvarjamo. Sveta torej ne vidimo v 
celoti. Kadar zadostuje namenu, vidimo nizkoresolucijske percepcije 
predstavitve sveta – te so namreč takrat zadostne in relativno 
enostavne za pomnjenje in prilagoditev. Vedno pa obstaja možnost 
napake, kot na primer pri pogovoru. Ko pogovor vodi v smer, ki je 
nismo uspeli predvideti, ta, s katerim govorimo, torej ni ta, s katerim 
se pogovarjamo. To se manifestira v napaki – le-ta pa je mesto, kjer se 
nam razodene transcendenca. Kar se nam v tem trenutku kaže, je 
realnost, ki je zunaj in je bolj globoka od naše percepcije, našega 
dojemanja. Če možgane izpostavimo določenim kemikalijam in 
zdravilom, ki zmotijo ali motijo, zavirajo našo percepcijo, to vodi v 
razkritje transcendence, včasih celo v premočni meri. Torej 
transcendentno ni fikcija, je resničnejše kot realnost, ki jo dojemamo 
z našo percepcijo. Takšna pot v transcendenco pa ni edina. Včasih je 
dovolj, da naša koncentracija iz te čisto empirične izkušnje in realnosti, 
kot jo zaznavamo, v določenem trenutku preskoči iz senzoričnega 
razumevanja v vizijo notranjosti, ki z nami komunicira, nam nekaj 
sporoča. Na ta način na nas delujejo poezija, likovna umetnost in 
glasba. Opisujejo nam realnost, tako da nam nekaj sporočajo in niso 
prisotne le kot inerten, nedejaven objekt oziroma predmet.  
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».../O lepem lahko govorimo na dva načina. Pravimo, da je 
lepo večerno nebo na ta ali oni dan, da je lepa ta ali ona roža, slika, 
dejanje itn., torej posamične stvari. Beseda »lepo« pa lahko označuje 
tudi to, kar je lepo na mnogih posamičnih stvareh, se pravi neko 
njihovo skupno značilnost. Lepo je torej hkrati oznaka za množico 
konkretnih posamičnih lepot, drugič pa oznaka za skupni imenovalec 
vseh lepih stvari. Posamično lepo je vedno nekaj konkretnega (ta roža, 
ta slika, to dejanje), lepo v drugem pomenu pa ni nekaj konkretnega, 
ampak – kot pravi Platon (429–347 pr. Kr.) – Lepota sama./.../Če torej 
vprašamo, kaj je lepo, se najbližji odgovor glasi: nebo, roža, dejanje 
itn. Toda vse to je zgolj nekaj, kar je lepo, ni pa Lepota. Zato ta odgovor 
neposredno prehaja v novo vprašanje: Kaj je Lepota? In prvi odgovor 
na to drugo vprašanje je: to, kar je skupno množici posamičnih lepot, 
to, kar je njihov določujoči temeljni značaj, tisto eno v mnogoterem, 
tisto invariantno v variabilnem, tisto bistveno v manj bistvenem. To pa 
spet pomeni: nekaj, kar v konkretni obliki ne obstaja, saj konkretno 
obstajajo samo posamične lepe stvari oziroma pojavi [cf. Karl-Heinz 
Volkmann-Schluck, Einfürung in das philosophische Denke, Frankfurt 
am Main: Vittorio Klostermann Verlag, 1975, s. 18].«3  
                                                          
3 Prav tam, str. 400-401. 
Iz zapisanega lahko sklepamo, da transcendenca in lepota 
pripadata isti sferi, vseprisotni, a neulovljivi. Lahko ju le zaznamo, se 
ju oprimemo, a zadržati in ukleščiti ju je nemogoče. Platon pravi, da 
potrebujemo za dosego izkušnje transcendence in navsezadnje lepote 
nadizkustvo sveta, pri katerem pa moramo percepcijo in želje tega 
sveta pustiti za seboj.  
»Z umetnikovega stališča to pomeni, da lahko ustvarja samo 
posamično lepoto in posamično umetnino, ki pa sta tudi v najboljšem 
primeru zgolj odblesk tiste obče Lepote in Umetnosti, ki jo je filozof 
našel, ali vsaj misli tako, v abstraktni obliki njene bíti. Umetnik je torej 
po logiki filozofije obsojen na to, da nikoli ne ustvari Lepote same in 
Umetnosti same, kvečjemu jo lahko zasluti. Zato je, pravi Butina, a 
priori izključen iz določanja o tem, kaj je Umetnost sama in Lepota 
sama. O tem lahko odločata samo filozofija oz. estetika. Na tej 
predpostavki temelji tudi trditev filozofov, da je naloga estetike 
vrednotenje umetnosti in lepega. Ta naloga pa postane, trdi Butina, 
vprašljiva, ko se zavemo, da ustvarjajo umetniki nove možnosti 
eksistiranja umetnosti in lepote, torej tisto, česar še ni, tisto, kar še 
nima ne svoje bíti ne svojega bistva, dokler ga umetnik ne artikulira. 
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Umetnik je obsojen na to, da lahko ugleda in ustvari samo posamično 
varianto lepega in umetniškega, ne pa Lepote in Umetnosti. Enako je 
estetik obsojen na to, da šele iz tako nastalih novih konkretnih podob 
lepot in umetniškosti ustvari obči pojem Lepega in Umetnosti. Iz tega 
je razvidno, da so estetiki vedno prepozni v tem, da bi umetnikom 
povedali, kaj naj iščejo in ustvarjajo, saj takrat, ko filozofi na temelju 
abstrahiranja in generaliziranja to zvedo, ustvarjalcem njihovo 
spoznanje ni več potrebno. Vprašanje vrednotenja v estetiki se torej 
nanaša le na tisto, kar je že ustvarjeno, ne pa tudi na to, kar je še v 
ustvarjanju. V tem pogledu se je treba jasno zavedati, pravi Butina, da 
estetika vedno hodi za umetnostjo in da je tako tudi prav. Tisti 
trenutek, ko bi se namreč umetnost odrekla svoji pravici, da hodi 
spredaj, ne bi bila več umetnost, tj. ustvarjanje novega, in bi se 
povrnila nazaj v obrt, iz katere je v renesansi izšla [cf. Milan Butina, O 
slikarstvu. Likovno teoretični spisi, Ljubljana: Debora, 1997, s. 89-
98].«4  
Z drugimi besedami lahko rečemo, da se mora umetnost za 
doseganje stanja ali vsaj delne prisotnosti lepote osvoboditi in odreči 
deskriptivnosti. Deskriptivnost namreč ni njena naloga, formulacija 
                                                          
4 Prav tam, str. 401. 
koncepta se zgodi po in med stanjem kreativnosti in ne obratno. 
Formiranje razmišljanja o delu, o konceptu, ni naloga umetnika, 
temveč je naloga stroke filozofije in estetike. V trenutku, ko se 
umetnost sama prične ukvarjati s svojim opisovanjem, se podredi 
deskripciji same sebe in prepusti vodilno mesto filozofiji in estetiki. S 
tem se povrne nazaj v stanje obrti in ne, kot je zmotno mišljeno, k svoji 
intelektualni razsvetljenosti. Zasledovanje lepote je torej vodilo za 
umetnost, slednja pa je vodilo za filozofijo in estetiko. 
»Ustvarjanje, eksistiranje in vrednotenje lepega pa poteka v 
času. To pa pomeni, da nujno v okoliščinah, ki se v mnogih pogledih 
spreminjajo. Nazoren dokaz za to so spremembe življenjskih okoliščin, 
nazorov, okusa ipd./.../Ta serija sprememb s svojo cirkularno zgradbo 
kaže dve stvari. Prvič, kako dinamično je okolje, v katerem se dogaja 
ustvarjanje, eksistiranje in vrednotenje lepega, in drugič, kako 
notranje soodvisno je v svojem vzročno-posledičnem 
kontrapunktiranju, v katerem je brez težav mogoče opaziti takó 
ponavljanje elementov kot ponavljanje odnosov./.../Kadar umetniška 
dela s svojim ustrojem uspejo artikulirati opisana razmerja, govorimo 
o lepoti in jih imenujemo lepa oziroma umetniška. Še posebej takrat, 
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ko dela umetnosti to skladnost dosežejo na nivoju, ki ga imenujemo 
arhetipičen, in na način, ki ga historično nujne spremembe vsebin na 
opisanih nivojih ne morejo razvrednotiti; se pravi na način, ki s svojo 
konsistentnostjo »zbuja občutek, da je na svetu vendarle nekaj 
pravilnega, kar vedno velja, kar se ravna po svojih zakonih, čemur 
lahko zaupamo in kar nas nikoli ne izda«, kot take vrste skladnost ob 
analizi prvega stavka Beethovnove 5. simfonije opiše dirigent Leonard 
Bernstein [The Joy of Music, Pompton Plains, NJ-Cambridge, UK: 
Amadeus Prss Edition, 2004, s. 104-105].«5 Muhovič (2015) nadalje 
razloži, da zapisano lahko predstavimo z dokaj preprosto shemo 
interakcij med posameznimi nivoji sprememb v umetnosti in kulturi. 
Gre za ciklično ureditev. Umetniški pojmovni sistem prehaja v 
umetniške forme, te prehajajo v naravno in družbeno stvarnost in 
nato v splošni pojmovni sistem, ki se zopet zlije v umetniški pojmovni 
sistem. Ravni so med seboj tesno povezane in spremembe na 
kateremkoli nivoju privedejo do sprememb na drugih nivojih. Tega kar 
pa z dvodimenzionalno shemo ne moremo prikazati, je dejstvo, da 
naša umetnost in kultura pri razvoju nista ploskoviti, temveč imata 
obliko navznoter obrnjene vijačnice, proti globljem pomenu. 
                                                          
5 Prav tam, str. 401-402. 
Če je vodilo umetnosti lepota, potem ustvarjena dela 
presegajo svojo dobo, pa naj so to slike, kipi, glasba ali poezija. 
Zanimiv fenomen današnjega časa je oživljanje stare glasbe. 
Vedeti je namreč treba, da se notnega gradiva ni katalogiziralo vse do 
obdobja romantike in da tudi izvajanje glasbe prejšnjih dob ni bilo v 
navadi. Dela Johanna Sebastiana Bacha poznamo po zaslugi 
skladatelja Felixa Mendelssohna, ki jih je zbral, da jih danes lahko 
obravnavamo kot največjo mojstrovino vseh časov. Pomembnost 
Bacha potrjuje dejstvo, da smo na sondo Voyager, na zlato ploščo, 
zapisali kar tri njegova dela. Bach je torej oče glasbe kot jo poznamo, 
njegova dela pa zagotovo presegajo časovni okvir nastanka. Njegova 
dela so poznali mnogi skladatelji klasicizma, med drugim Beethoven, 
Hayden in Mozart. Za Mozarta velja, da je prav tako kot Bach videl v 
kreacijo, božanskost samo, in jo znal preseči. Lahko rečemo, da je 
Bach oče glasbe, Mozart pa prav zagotovo v tem pogledu njegov sin. 
Mozart, ki ga obravnavamo kot genija, je umrl pred skoraj 230 leti, pa 
še do danes ne poznamo in na enak način ne obravnavamo nikogar 
drugega.  
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Podobno se dogaja tudi s poezijo, saj smo se šele pred 
kratkim zavedli pomembnosti predhodnega ustvarjanja. Morda zato, 
ker smo izgubili tisto bíti, tisto lepo. Podzavestno smo torej pričeli 
iskati izkušnjo lepote v kreativnosti prejšnjih dob.  
Likovna umetnost seveda ni nobena izjema, saj se v zadnjih 
letih dogaja podoben preobrat. Znova se rojeva interes iskanja tega, 
kaj je lepo. Pri tem se obračamo nazaj, v preteklost, kjer iščemo pot 
do sposobnosti vnovičnega stvarjenja umetniškega dela, ki presega 
okvire svojega časa. 
»To pomeni, da razlike med kulturami, lepotami in 
umetnostmi različnih dob niso merljive v enotah naprednosti, ampak 
v enotah vsebinske in formalne kompleksifikacije in koncentracije. Dve 
kulturi, dve umetnosti, dve umetniški deli se lahko razlikujeta skorajda 
v vsem, pa sta si vendarle blizu, če uspeta v svojem ustroju artikulirati 
enako ali podobno stopnjo »duhovne koncentracije«. V tem tiči tudi 
razlog, da se lahko kljub dejstvu, da so okoliščine, ki so neko 
umetniško delo proizvedle, že zdavnaj minile, s tem delom še vedno 
doživljajsko identificiramo, se ob njem bogatimo in v njem uživamo. 
Na tej osnovi bi veljalo iskati tudi Arhimedovo točko za relevanten 
                                                          
6 Prav tam, str. 403. 
odgovor na znamenito vprašanje Karla Marxa (1818–1883) iz 
»Pariških rokopisov« (1844), v katerem sprašuje, zakaj nas grški epi, 
čeprav so družbeno-historične okoliščine, v katerih so nastali, že 
zdavnaj minile, danes sploh še zanimajo in so nam celo še v estetski 
užitek [Karl Marx, Ökonomisch-philosophische Manuskripte aus dem 
Jahre 1844, v: isti, Die Frühschriften, Stuttgart: Alfred Kröner Verlag, 
72004, s. 292-378]. Gre za vprašanje, ki je ostalo neodgovorjeno, je pa 
jasneje, kot bi si njegov avtor morda želel, pokazalo na nevralgične 
točke v njegovi filozofiji, namreč na to, kar »uhaja« determinizmu 
družbeno-ekonomskih sredstev, sil in odnosov [podr. cf. Jožef 
Muhovič, Umetnost in norma. O logični naravi estetiške 
normativnosti, v: Filozofski vestnik 3 (1999), s. 25-40].«6 
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3 RAZMIŠLJANJA O LEPOTI  
Če bi kadarkoli v obdobju med letoma 1750 in 1930 vprašali 
akademike, učenjake ali izobražence o pomenu in cilju poezije, glasbe, 
slikarstva, kiparstva, bi vam odgovorili zelo preprosto – lepota. Če bi 
jih povprašali o namenu le-te, kaj je njeno končno stanje, njena 
vrednost, bi odkrili, da se lepota obnaša in tretira kot vrednota, enako 
pomembna in podobno usmerjena kot resnica, dobrota.  
V 20. stoletju se je mišljenje o lepoti mahoma spremenilo – 
kar je nekoč vzbujalo razmislek, gnalo napredek in dajalo upanje, je 
bilo zamenjano z motnjo.  
Lepota je prenehala biti pomembna, umetnost pa je 
neprestano in eksponentno kontinuirano težila k nelagodju gledalca, 
k razbijanju moralnih tabujev. Na piedestalu ni bila več lepota, temveč 
originalnost, dosežena kakorkoli in za vsakršno moralno ceno. Ne le 
da je umetnost ustvarila kult grdote, tudi arhitektura in njen pomen 
sta postala brezdušna in sterilna. Naša fizična realnost in okolje pa 
nista edini stvari, ki sta postali ogabni. Naš jezik in način izražanja, naša 
glasba in manire so postali vse bolj hudomušni, preglasni in 
nekontrolirani v neprijetnem in motečem smislu. Zgradili smo kult 
egocentrične in narcisoidne, vulgarne in žaljive narave, kot da lepota 
in dober okus resnično nimata mesta v našem življenju, v naši dobi. 
Vse skupaj pa se je združilo v eno besedo in pod eno idejo – 
jaz/egoizem. Moj profit in zaslužek, moje želje in poželenje, moji užitki 
...  
Umetnost na ta preobrat nima pravega odgovora oziroma ne 
podaja drugega kakor odobravanje in podporo. Menim, da lepoto 
izgubljamo, z njo pa izgubljamo tudi vodilo in namen življenja. Izgubili 
bomo razumevanje in načela prejšnjih stoletji, ki nam bodo postala 
nerazumljiva in čudna. Filozofija preteklih stoletij bo izgubljena v 
prevodu, saj nam bo koncept lepote nekaj tujega, nekaj povsem 
nedoumljivega. Naša družba in naš svet sta obrnila hrbet lepoti, zato 
smo vedno bolj obkroženi z grobostjo, grdoto in vse večkrat 
doživljamo občutek alienacije. 
Zadnjih nekaj let razmišljam in se sprašujem o pomenu 
lepote. Od kod lepota? Lepota je bila centralna ideja naše in prejšnjih 
civilizacij več kot 2000 let. V antični Grčiji je filozofija od svojih 
začetkov odsevala in utelešala idejo lepote v umetnosti, arhitekturi, 
glasbi in vsakodnevnem življenju. Antični filozofi trdijo in narekujejo, 
da v zasledovanju lepote oblikujemo naše okolje in naš svet v celoto – 
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v dom. Skozi prizmo lepote začenjamo kot spiritualna bitja razumevati 
svoj obstoj in človeško naravo.  
Poudariti želim, da lepota ni le subjektivna. Je univerzalna in 
primarna potreba vseh človeških bitij. Če to potrebo zanemarimo, se 
znajdemo v spiritualni puščavi. Edina pot iz nje je lepota – je ta, ki vodi 
v celoto, vodi domov. 
Veliki avtorji, umetniki in intelektualci preteklosti so se 
zavedali, da je življenje polno obupa, kaosa in trpljenja. Vendar so 
imeli rešitev in zdravilo za vsakdanje tegobe. Rešitev za to puščobnost 
je bila zasledovanje resnice lepote znotraj kaotičnosti sveta. Lepota 
umetniškega dela prinese uteho otožnosti, turobnosti. Prav tako s 
seboj nosi tudi konfirmacijo radosti, pokaže nam, da je človeško 
življenje vredno. 
Mnogi moderni in sodobni umetniki so postali utrujeni od te 
intelektualne naloge, tega hotenja po doseganju božanskega, svetega. 
Naključnost modernega vsakdanjika po njihovem prepričanju nima 
možnosti unovčitve, izkoristka, namesto tega naj bo razstavljena in 
izpostavljena gledalcu.  
Vzorec za tovrstno ideologijo je pred skoraj stotimi leti 
postavil francoski umetnik Marcel Duchamp, ki je pisoar, podpisan z 
izmišljenim imenom R. Mutt (Fountain), postavil na razstavo (slika 1). 
Njegova poteza je bila satirična: želel je prikazati norost sveta 
umetnosti in snobizem, ki spada zraven. Vendar so bile njegove ideje 
in dejanja razumljena in interpretirana na povsem drug način, kot 
dokaz teorije, da je lahko umetnost karkoli – na primer prižigajoča in 
ugašajoča luč Martina Creeda (Work No. 227: The lights going on and 
off), konzerva izločkov (Artist's Shit) Piero Manzonija (slika 2) ali kup 
opeke (Equivalent VIII) Carla Andreja (slika 3).  
 
 
Slika 1 Marcel Duchamp, Fountain, 1917. 
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Slika 2 Piero Manzoni, Artist's Shit, 1961. 
 
 
Slika 3 Carl Andre, Equivalent VIII, 1966, 120 Firebricks, 5 x 27 x 90 ¼ 
inches. 
 
 
Umetnost nima več svetega pomena, nič več nas ne dviguje 
ali odnaša na višjo moralno in spiritualno raven, je le še ena človeška 
gesta v morju nepomembnosti. Gesta, ki ni nič bolj pomembna kakor 
smeh ali krik.  
Umetnost je bila včasih zavita v študijo in kult lepote, zdaj je 
namesto tega prepredena s kultom šoka in odvratnosti. Ideja sledi 
vodilu, da mora biti umetnost deranžirana, če je svet deranžiran, da 
mora odsevati njegovo realno stanje. Tisti, ki iščejo lepoto in uteho v 
umetnosti, so dandanes brez stika s svojim časom, z moderno 
realnostjo. Namen umetnosti danes je, da nas šokira. Šok nas presune 
in je izredno močna emocija, toda kar je šokantno prvič, je dolgočasno 
in kot vakuum naslednjič ter vsakič znova manj zanimivo. Gre za 
efemeren občutek, ki ne more biti vodilo hierarhije umetnosti ali 
umetniškega dela. Prava mera lepote in emocij, ki dosegajo enako 
intenziteto kakor šok, pa posledično privede do rezultata večnosti, 
lepote, ki presega okvire in buri domišljijo skozi stoletja.  
Ta repeticija postavlja umetnost v nerazrešljivo zanko, je 
šala, ki je že davno prenehala biti humorna. Kljub temu jo del 
vseumetniške stroke še vedno podpira in nikakor ne prizna, da cesar 
tudi tokrat nima oblačil. 
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Kreativnost in kreativna umetnost ne nastajata in se ne 
dosegata na način, da preprosto imaš idejo in jo predstaviš. Seveda so 
ideje lahko interesantne, domišljave in zabavne, vendar to še ne 
pomeni, da jih naslavljamo, dodelujemo ali pripisujemo tem idejam 
besedi umetnost, umetniško delo.  
Če je umetniško delo samo ideja, so lahko vsi umetniki in je 
vsak predmet lahko umetniško delo. Potreba po dobrem okusu, 
kritičnosti, vrlini in kreativnosti potemtakem ni več potrebna. Ljudje 
so Duchampa sprejeli po njegovi lastni evaluaciji, vendar menim, da ni 
uspel izkoreniniti besede umetnost in umetniškega dela, uspel pa je 
odstraniti kreativnost iz umetnosti. Kljub temu Duchampova dela tudi 
danes še vedno vplivajo na tokove in razlage umetnosti.  
Zahteva umetnosti in umetniškega dela je torej doseganje 
transcendence in katarza gledalca. Cilj je doseči potrebno stanje 
osuplosti in spremembo moralnih vrednosti v gledalcu. Tu se nam 
postavlja vprašanje o Duchampovi Fontani. Mar lahko doseže enaka 
občutenja kot pogled na Michelagelovo Pieta (slika 4)?  
 
Slika 4 Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni, Pietà,  
1498-1499, marmor, višina 174 cm , širina 195 cm, globina 69 cm,  
Bazilika Sv. Petra, Vatikan. 
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Pot nas vodi v svet »ready-made« objektov, ki je, po mojem 
mnenju, ogromna črna luknja. Zanimivo je, kako hitro nas 
brezmejnost fascinira, osupne, nam predstavlja neskončnost, vendar 
je za kreativnost potrebno ravno nasprotno. Šele ko smo na nek način 
omejeni, pa naj bo z materialom ali tehniko, v kateri ustvarjamo, 
pridemo do novih idej, novih izkušenj, novih dognanj – izpostavljeni 
smo rojstvu kreativnosti.  
Če omejitev ni, smo ujeti v krogu. Postavlja se Passolinijevo 
vprašanje, ali je sploh vredno začeti in ustvarjati, če so sanje o 
umetniškem delu toliko boljše, toliko bolj prepričljive. Gre za preskoke 
z ideje na idejo brez realizacije, ki pa jih ne vodi lepota. Pri »ready-
made« objektih bi lahko rekli, da v njih ni nekaj lepega, gre za ideje ki 
»očarajo domišljijo«, kar je žal glavno vodilo sodobnih umetniških 
praks in umetniških del.  
Duchamp je menil, da je umetnost postala preveč 
zainteresirana za tehniko in predstavnost, zato je trdil, da je 
intelektualno in moralno pokvarjena. Njegov namen je bil pokazati, da 
centralna ideja umetnosti leži nekje drugje. Razumljivo je, da se z 
vsakim stoletjem, pravzaprav že z vsakim desetletjem, dogajajo 
spremembe: ali je bil osrednji namen Duchampovega ustvarjanja 
spreminjanje? Kako oziroma »na kaj« je želel spremeniti umetnost?  
Verjetno si ni nikoli predstavljal, kako centralen bo njegov 
pogled v prihajajoči dobi, njegov pogled na to, da je nekaj umetniško 
delo zgolj zato, ker ga sami razumemo kot umetniško delo. Da se bo 
pojem lepote razširil izven okvirev in da bo naloga umetnika, da 
predstavi kot lepo nekaj, kar do tedaj ni veljalo za lepo. 
V razvoju umetnosti po Duchampu je treba presoditi namen 
umetnosti. Ali še premore doseganje transcendence in spodbuditev 
katarze pri gledalcu? Pomislimo na primer na Manzonijevo konzervo 
človeških izločkov, Koonsove kromaste skulpture ... Umetnost nam 
danes kaže vsakdanjik, kot je, tukajšnjost in zdajšnjost v vsej njeni 
razsežnosti in njenih imperfekcijah. Toda: ali je rezultat res umetnost 
kot umetnost? Vse skupaj nekako vodi v idejo larpurlartizma – 
umetnosti zavoljo umetnosti. Nekaj, kar nam daje in ponuja vpogled 
v koščke naše realnosti vključno z grdoto, ne more biti umetnost, pa 
četudi se samo razglaša kot umetnost. 
Umetnost in lepota potrebujeta kreativnost, ta pa je povabilo 
drugim, da vidijo nekaj na način, kot to vidi umetnik. Je poziv k deljenju 
znanja in videnja, saj je umetnost drugače brezsmiselna. Tako kot 
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glasba potrebuje poslušalca, potrebuje umetnost gledalca. Zato 
vidimo v naivnih umetninah otrok nekaj posebnega: ne ponujajo nam 
idej namesto kreativnosti, prav tako ne poveličujejo podob grdega. 
Otroci si razlagajo svet, kot ga vidijo, delijo, kar čutijo. Njihov namen 
ustvarjanja ni abstrahiranje podobe ali namenska naivnost v risbi. 
Imajo le manko izkušenj in tehnike, da bi prikazali realnost, kot jo 
vidijo, torej realizem. Nekaj te otroške naivnosti, užitka v stvaritvi, 
vseeno živi tudi v vsakem pravem in velikem umetniškem delu – kot 
nekakšna želja po raziskovanju, po novih odkritjih. 
A tudi kreativnost ni dovolj. Potrebne so še veščina, 
spretnost in tehnika, ki nato pokažejo realnost v luči idealnega in tako 
transfigurirajo podobo. To Michelagelo doseže v kipu Davida. 
Cementna kopija kipa Davida ne uspe odražati te lepote, saj ji uide 
glavna prvina, sestavina lepote – kreativnost. 
Če želimo in si drznemo presojati o dobrem in slabem okusu, 
je pomembno, da vemo, kaj posameznik posluša, bere in občuduje. 
Standardi lepote niso neka izmišljena dognanja, že od pradavnine so 
zakoreninjeni globoko v naravi človeka. Moramo jih samo poiskati in 
vpeljati nazaj v naš vsakdanjik. Morda smo izgubili vero v lepoto, ker 
smo pozabili verjeti v ideale. Vse, kar obstaja, v kar smo namamljeni 
verjeti, je svet apetita. Vrednota je utilitarna, stvari imajo vrednost 
samo, če so koristne. Kaj je torej uporabnost lepote? 
Pisatelj Oscar Wilde je dejal, da je vsa umetnost absolutno 
nekoristna, kar je dejansko kompliment umetnosti. Zanj je bila lepota 
vrednota, pomembnejša od koristi. Ljudje potrebujemo neuporabne 
stvari in pojme prav tako ali še bolj, kot potrebujemo utilitarno 
koristne. Na tem mestu se lahko vprašamo na primer, kakšna je 
uporabnost ljubezni, prijateljstva, vere – prav nikakršna. In enako velja 
za lepoto. Naša potrošniška družba postavlja uporabnost na prvo 
mesto, zanjo ni lepota nič boljša kot stranski produkt, kot nekaj 
drugorazrednega. Ker je brezkoristna. Ni pomembno, kaj beremo, kaj 
poslušamo, kaj gledamo. Povsod nas preplavljajo reklame in sporočila, 
katerih glavno vodilo so poželenje, mikavnost, vzpodbujanje apetita, 
ki ni nikoli uslišan, potešen. Vendar je to le eden od razlogov, zakaj v 
tej družbi in svetu izgubljamo lepoto. Sprejemamo in trošimo, kar je 
okoli nas, živimo brez cilja ali smisla, za nič – to nas izčrpava. V današnji 
družbi in kulturi sta propaganda in reklama za nekaj bolj pomembni 
od umetniškega dela samega. Umetnost teži k temu, da nas pritegne 
na takšen način, kot nas pritegnejo reklame – je nesramna, bizarna, 
ekstravagantna, neobičajna in nezaslišana. Vse to je na primer 
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Hirstova Diamantna lobanja. Današnja umetniška dela skušajo 
ustvarjati ali ustvarjajo prepoznavno znamko kot reklame, kljub temu 
da v ozadju nimajo kvalitetnega produkta za »prodajo«. 
Lepota je razdvojena oziroma se podaja v dve smeri. Prva je 
kult ogabnosti, grdote in šoka v umetnosti, druga je kult čistega 
utilitarizma in praktičnosti potrošniške narave vsakdanjika. Ta dva 
svetova, dva kulta, pa se združita v svetu današnje arhitekture.  
Ob prelomu 20. stoletja so postali arhitekti kot umetniki 
neučakani in intolerantni do lepote ter postavili koristnost ali 
utilitarnost na prvo mesto. Ameriški arhitekt Louis Sullivan je izrazil 
kredo ali prepričanje modernistov, ko je dejal, da mora forma ali 
oblika slediti funkciji. Z drugimi besedami: preprosto ne obremenjujte 
se z izgledom stavbe ali objekta, temveč se posvetite temu, kaj z njo 
lahko počnete oziroma kakšen je njen namen. Sullivanova doktrina je 
bila izrabljena, da je opravičila največje kriminalno dejanje zoper 
lepoto – to je dejanje sodobne arhitekture. Dejanje, ki se razprostira 
po celem svetu, saj lahko najdemo primere le-tega v vseh državah 
zahodnega sveta: v njih se opravičuje rušenje starih stavb zgolj in le 
zato, ker so stare, in se zavoljo napredka kot substitut postavlja 
najmodernejše kocke.  
Priča takemu načinu delovanja smo bili v našem prostoru pri 
gradnji Trga republike, ko so bile zavoljo koristi porušene mnoge stare 
meščanske vile in nenazadnje nunski vrtovi. Žal to ni izoliran primer: 
številne stavbe so bile zrušene in nadomeščene z avtobusnimi 
postajami, pisarnami, stanovanjskimi bloki in parkirišči. Brez občutka 
ali konsideracije lepote, rezultat pa ob upoštevanju izključno 
utilitarnosti zelo jasno kaže, da bodo stvari, ki jih gradimo, kmalu 
nekoristne.  
Priča smo mnogim primerom teh betonskih nadomestkov, ki 
so zapuščeni in pozabljeni, zavrženi, ker jih nihče ne uporablja – 
nimajo uporabne vrednosti preprosto zato, ker so tako grdi. Kamorkoli 
se obrnemo, vidimo grdoto in pohabljenost. Te kockaste strukture so 
zapuščene in opustošene, edino, kar najdemo v njih, so gnezda ptic, 
služijo le še vandalizaciji z grafiti. Vendar avtorjev grafitov ne smemo 
obsojati, saj so te stavbe projektirali vandali; ti, ki so nato dodali 
grafite, so dejansko le dokončali delo.  
Žal se arhitekti niso kaj dosti naučili iz te izkušnje, iz te 
polomije. Ko se je prebivalstvo uprlo tem poskusom brutalistične 
arhitekture 60. let prejšnjega stoletja, so jih arhitekti zamenjali z 
novim spodletelim poskusom ali novo vrsto polomije – steklenimi 
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stenami, obešenimi na jeklene konstrukcije, z absurdnimi detajli, ki ne 
dopolnjujejo celote in se ne ujemajo z njo. Rezultat je nov fiasko, 
neuspeh tega, da bi moderne gradnje sovpadale z okoliško 
arhitekturo. Obstajajo zgolj zato, da jih bomo lahko zopet zrušili.  
Sredi tega vandalizma kljub vsemu še lahko najdemo 
ostanke, fragmente stavb in ulic prejšnjih dob. Ti kot briljanti sijejo z 
življenjem in privabljajo ljudi. Ta sijaj, ki sije iz stavb samih, je ostanek 
pozabljenega časa, ki pa nam daje živ spomin na njegov obstoj. To nas 
vrača nazaj k izjavi oziroma opazki Oscarja Wilda, da je vsa umetnost 
popolnoma nekoristna. Postavimo na prvo mesto koristnost in 
umetnost se izgubi – postavimo v ospredje lepoto, in kar ustvarimo, 
bo uporabno za vedno. Izkaže se, da ni nič bolj uporabno kot prav 
nekoristno.  
To vidimo v tradicionalni arhitekturi z vrsto okrasnih detajlov. 
Ornamenti nas osvobajajo »tiranije utilitarizma« in zadovoljujejo našo 
potrebo po harmoniji. Na nek čuden, zanimiv način nam dajejo 
občutek doma, občutek pripadnosti celoti. Kažejo nam, da imamo kot 
živa bitja več kot le potrebo po praktičnosti in koristnosti. Nismo 
zavezani le živalskim apetitom, spanju in hranjenju, imamo verske, 
spiritualne in moralne potrebe. Če teh ne zadovoljimo, ne zadovoljimo 
svojih lastnih potreb in hrepenenj. 
Vsi poznamo občutek, ko nas stvari, ki jih vidimo, presunejo 
in prenesejo iz običajnega sveta naših apetitov v razsvetljeno sfero 
kontemplacije. Žarek sonca, spomin na melodijo, obraz nekoga, ki ga 
imamo radi ... Ti trenutki ležijo v naši zavesti tudi takrat, ko smo najbolj 
zaposleni, in nam dajejo upanje, da je življenje vredno. To so brezčasni 
trenutki, v katerih začutimo nekaj višjega, nekaj pomembnejšega od 
sebe – transcendenco.  
Od začetka vzhodne civilizacije, kot jo poznamo, so umetniki 
in filozofi videli in doživljali pomen lepote kot klic k božanskemu. 
Platon (Atene v 4. stoletju pr. Kr.) je zagovarjal, da je lepota znak in 
dokaz drugega, višjega in superiornega reda. Zapisal je, da daje držati 
in čutiti lepoto v zavesti človeku zmožnost negovanja prave vrline in 
spoprijateljitve z božanskim. Platon je bil idealist, verjel je, da so 
človeška bitja potniki v tem svetu, ki vedno hrepenijo, težijo k višjemu, 
k neskončni, brezčasni ravni zavesti, na kateri bomo poenoteni z 
božanskim. Božansko obstaja v transcendentnem svetu, h kateremu 
težimo. Je sila privlačnosti, pa vendar nam vedno znova odbeži in 
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ostaja skrito. Eden od načinov uvida v to božansko sfero je prek 
izkušnje lepote.  
To vodi v paradoks. Za Platona je bila lepota od začetka do 
konca lepota človeškega obraza in človeške strukture, oblike. Verjel 
je, da ljubezen do lepote izhaja iz erosa, strasti, ki jo vsi čutimo. Danes 
to strast imenujemo romantična ljubezen. Zanj je bil eros kozmična, 
vesoljna sila, ki prehaja skozi nas v smislu seksualne privlačnosti, 
hrepenenja. A če človeška lepota buri in vzbuja željo, poželenje, ima 
sploh lahko zvezo z božanskim? Poželenje je individualna stvar 
posameznika, je nujna strast. Erotična želja nam tako predstavlja 
adoracijo ali »apetit«. Ljubezen ali poželenje. Ljubezen je darovanje, 
poželenje pomeni jemanje. Poželenje rodi grdoto človeškega odnosa, 
v katerem eden tretira drugega kot predmet za enkratno uporabo. Da 
pridemo do vira lepote, moramo premagati, prebroditi poželenje. 
Hrepenenje, brez poželenja je danes opis tako imenovane 
platonske ljubezni. Ko najdemo lepoto v osebi, se to kaže kot iskrica 
večnosti, ki sveti skozi njo. Izvira iz božanskega, iz nečesa večjega od 
nas samih. Lepota človeške oblike je kot povabilo, da se združimo z 
njo duhovno, ne fizično. Občutek lepote je torej religiozna izkušnja in 
ne čutno čustvo. Ta Platonova teorija je presenetljiva, osupljiva. 
Lepota je bila le obiskovalec z drugega sveta. Lahko le kontempliramo 
njeno sijočo čistost, karkoli drugega jo onečasti in onesnaži, uniči 
njeno čisto auro. Platonova teorija se danes lahko zdi zastarela, pa 
vendar je ena najodmevnejših teorij v zgodovini. Skozi zgodovino naše 
civilizacije so bili pesniki, zgodovinarji, slikarji, duhovniki in filozofi 
navdahnjeni z njegovo vizijo o erotiki in ljubezni. 
Sandro Botticelli, zgodnjerenesančni slikar, je prikazal to 
idejo v sliki Rojstvo Venere (Nascita di Venere), boginje erotične 
ljubezni (slika 5).  
Venera gleda na svet nekje onkraj poželenja, vabi nas, da 
presežemo svoje zemeljske nagone, apetite in se združimo z njo v čisti 
lepoti ljubezni. Botticellijeva muza je bila Simonetta Vespucci, do 
katere je sam gojil globoka čustva vse do njene prezgodnje smrti. Zanj 
je predstavljala Platonov ideal, bila je lepota, ki jo je treba konteplirati 
in ne posedovati.  
Platon in Botticeli nam tako pravita, da prava lepota leži 
onkraj poželenja, seksualnega nagona. Lepoto lahko najdemo tako v 
obrazu mladosti kot tudi v obrazu, polnem starosti, žalosti in modrosti 
– po takšnih portretih je znan Rembrandt. 
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Slika 5 Sandro Botticelli, Nascita di Venere,  
c. 1484–1486, olje na platnu, 172.5 cm × 278.9 cm, 
Uffizi, Firence. 
 
Lepota obraza je simbol življenja, ki se v njem zrcali. Ko telo 
postane duša, nam globlji pogled vanj pokaže njegovo notranjost, 
spiritualnost. Slikarji, kot so Rembrandt, nam torej kažejo, da je lepota 
vsakdanja, naravna stvar. Je vseprisotna v naši okolici, potrebujemo le 
oči, da jo vidimo, in srce, da jo začutimo. Trenutek vsakdana je lahko 
predstavljen in transformiran v nekaj lepega, če slikar uvidi njegovo 
notranjost. Dokler je bila vera v transcendenco, v božanstvo, globoko 
zakoreninjena v naši civilizaciji, so umetniki in filozofi razmišljali, kot je 
razmišljal Platon. Lepota je bila razodetje in prezenca božanskega v 
tukajšnjosti in zdajšnjosti.  
Ta religiozni pristop do lepega se je ohranil vse do 17. 
stoletja, ko je tehnološki napredek vsadil seme dvoma. Religija je 
sprejela antični pogled na vesolje, torej da je Zemlja center 
univerzuma, center vsega. Nato sta Kopernik in Galilej dokazala, da 
Zemlja kroži okoli Sonca. Newton je dokončal njuno delo, ko je opisal 
vesolje natančno kot ura, v katerem vsakemu trenutku sledi naslednji. 
To je bila ideja, vizija razsvetljenstva, ki je razlagala svet, v katerem ni 
bilo prostora za božansko in spiritualno, ne mesta za vrednote in 
ideale. Brez prostora za karkoli drugega kakor kontinuirano zaporedje 
trenutkov, ki vrtijo Luno okoli Zemlje in Zemljo okoli Sonca brez 
kakršnegakoli pomena. V središču Newtonovega vesolja je velika 
»božanska luknja«, spiritualni vakuum. Eden od filozofov, ki je 
poskušal zapolniti to vrzel, je bil grof Shaftesburyski. Menil je, da je 
znanstvena razlaga sveta v enem pomenu nepopolna. Svet namreč 
vidimo v drugi perspektivi: ne z namenom posluževanja ali 
razumevanja, temveč zgolj konteplacije njegovega videza, kot bi to 
počeli s pejsažem ali prelepo rožo. Ideja, da je svet intrinzično 
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pomenljiv, poln stvari, ki očarajo, in ne potrebuje nikakršne religiozne 
doktrine, da to razumemo, je odgovor na globoko čustveno potrebo. 
Lepota ni bila podana v svet s strani božanskega, temveč so jo v svetu 
našli ljudje. Shaftesburyjeva ideja je spodbujala kult lepote in 
povzdigovala stanje umetnosti in narave tja, kjer je bila nekoč religija. 
Lepota naj bil zapolnila »božansko luknjo«, ki jo je za seboj pustila 
znanost. 
Umetniki niso bili več le sredstvo za upodabljanje 
svetopisemskih zgodb, ki so služili Cerkvi, temveč so sami odkrivali 
zgodbe, ko so interpretirali skrivnosti narave. Pejsaži, ki so bili do tedaj 
le ozadje svetim podobam, so postali ospredje slike s človeško figuro, 
pogostokrat izgubljeno v prostranosti pejsaža. Vendar Shaftesbury 
pravi tudi, da ne potrebujemo umetniškega dela, da vidimo lepoto 
sveta: svet moramo preprosto pogledati v čistosti in s prostimi čustvi. 
Pravi nam, naj nehamo izrabljati stvari, jih razlagati in eksploatirati, 
temveč naj jih pogledamo v njihovem bistvu. Šele tedaj bomo 
razumeli, kaj pomenijo. Sporočilo rože je roža.  
Zen budisti večkrat omenjajo podobno gledanje. Šele ko 
pustimo svoje interese ob strani, razumemo pravo resnico stvari. 
Videti stvari na ta način nam omogoča videti njihovo lepoto. 
Shaftesbury je imel globok vpliv na ideje največjega filozofa 
razsvetljenstva, Kanta.  
Kant je zagovarjal, da izkušnja o lepoti pride, ko postavimo 
svoje interese na stran, ko ugledamo stvar brez namena, da jo 
izkoristimo ali da jo razlagamo, kako deluje, da zadosti neki potrebi ali 
apetitu, marveč jo preprosto absorbiramo in potrdimo tako, kot je. 
Pomislimo na užitek, ki ga čutimo, ko vidimo dojenčka. Nočemo ga 
pojesti ali ga uporabiti za nekaj, ga izrabiti za znanstvene 
eksperimente, temveč ga želimo preprosto gledati in začutiti 
ogromen naval veselja, ko svoje misli usmerimo popolnoma nanj. To 
Kant opisuje kot nezainteresiran odnos in to je odnos, ki je podlaga za 
izkušnjo našega doživetja lepote. Ta odnos je izredno težko razumeti 
in opredeliti. Vsakdo, ki posluša prelepo melodijo ali gleda prekrasen 
pejsaž, ki prebira poezijo, ki vsebuje esenco tega, kar opisuje, ali ima 
podobno izkušnjo, lahko potrdi, da je to zadosti. Zakaj pa je ta izkušnja 
tako pomembna? 
Srečanje z lepoto je tako živa, tako neposredna, tako osebna 
izkušnja, da si je težko predstavljati, da pripada normalnemu, 
vsakdanjemu svetu. Lepoto najdemo v popolnoma vsakdanjih 
stvareh, potreben pa je razmislek, ali je to značilnost našega sveta ali 
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samo naše domišljije. Večino časa so naša življenja v ustroju in 
organizaciji naših vsakdanjih potreb in skrbi, vsake toliko pa smo 
izvrženi iz svoje samozadovoljnosti v prezenco nečesa veliko 
pomembnejšega od naših trenutnih interesov ali želja, v nekaj, ki ni s 
tega sveta. Od Platona do Kanta so filozofi poskušali razložiti ta 
nenavaden način, kako lepota pride v našo zavest, kako nas 
premakne. Za Platona je bila edina razlaga te izkušnje skozi vir 
transcendence, govori nam o božanskem. Tudi za Kanta velja 
podobno: verjel je, da nas izkušnja lepote ponese bližje razumevanju 
misterija eksistence. Skozi lepoto smo v prezenci svetega. Zelo dobro 
lahko razumemo, kaj so filozofi mislili, če osmislimo in reflektiramo, 
kaj občutimo ob prezenci smrti, posebej ob smrti nekoga, ki ga imamo 
radi. S strahospoštovanjem in mero začudenosti gledamo na telo, ki 
ga je zapustilo življenje. Neradi se dotikamo telesa, vidimo ga, kot da 
ni več del tega sveta, kot nek obiskovalec iz druge sfere, oble. Enak 
občutek transcendence se pojavi ob izkušnji, ki je navdihnila Platona, 
ob zaljubljenosti. 
Tudi to je del človeškega izkustva, našega vesolja. Gre za prav 
posebej zanimivo, skoraj čudno izkušnjo. Obraz in telo ljubljene osebe 
sta tako polna najbolj intenzivnega življenja, a v nekem ključnem 
trenutku kot obraz in telo mrtvega – zdi se, kot da ne sovpadata ali 
pripadata vsakodnevnemu svetu. Pesniki so iznašli in uporabili tisoče 
besed, da bi razložili ta fenomen, pa vendar ni besede, ki bi te občutke 
popolnoma razložila. Te velike spremembe v toku življenja, nujnost po 
združitvi z drugo osebo, izguba ljubljene osebe so trenutki, ki jih 
razumemo kot svete. 
V naravi je vse zgrajeno iz simetričnih ali kvazisimetričnih 
diametralnih nasprotij: vedno obstajajo stvari v parih, tako v našem 
telesu kakor tudi v naši okolici. Umberto Ecco z namenom 
predstavitve obeh konceptov napiše knjigo o lepoti in o grdoti. 
Poudari, da brez obeh ni celote. Ne moremo opredeliti harmonije, če 
ne poznamo disharmonije; njun preplet nam v glasbi kaže, kdaj 
nastopi ena in kdaj druga, sta objektivno diferencirani. Zatorej lahko 
enake standarde in predpostavke preslikamo na vizualno umetnost 
oziroma umetnosti v pogled. Objektivno lahko razsojamo, kaj je lepo 
in kaj ni, vmesne cone, kjer so stvari tako imenovano zanimive, ni. Gre 
za idejo, ki negira trditev, da smo vsi ljudje kreativni. Biti kreativen je 
prekletstvo. Kreativnost žene človeka k odkrivanju, k ustvarjanju 
nečesa, saj se brez tega intelektualno posuši in umre. Kreativnost 
pomeni predstavitev in razumevanje tega, kar še ne obstaja, je korak 
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v neznano. Znanje in kreativnost nista vpeta v tradicionalne okvire 
časa. Dlje kot se odmikamo od nastanka kreativnosti, bolj namesto 
propada opazujemo eksponentno rast pomena kreativnosti. Včasih 
do take mere, da postane objekt ali stvar neprecenljiva. Kreativnosti 
zato ne moremo pripisati vsem ljudem, saj tako termin izgubi svojo 
vrednost. Če so vsi ljudje kreativni, zakaj potem sploh potreba po 
terminu, ki jo opredeljuje. Kreativnost se pojavlja v nasprotujočem si 
paru tako kot intelekt, empatija ... Zanimivo je, kako nasprotujoč si je 
fenomen umetnostno neukega gledalca v odnosu do slik in kipov 
različnih obdobij. Ob pogledu na nekaj, kar presega njegove 
sposobnosti (tehnično in intelektualno), saj ve, da ne bo nikoli slikal 
na ta način, ga to ne odvrne od poskusa, kvečjemu ga navdihne, da 
začne posegati po nečem večjem in višjem od sebe. Ob pogledu na 
nekaj, kar oceni kot manj tehnično zapleteno in manj kreativno, ga to 
odvrne tudi od poskusa, saj se mu zdi brezsmiselno zapravljanje časa. 
»Sovražniki« človeka torej niso previsoki cilji in nezmožnost njihovega 
doseganja, temveč prenizki cilji in njihovo doseganje. 
Če na idejo lepote pogledamo zgodovinsko, lahko vidimo in 
razumemo, da so imeli umetniki in filozofi utemeljen razlog, da so 
povezovali lepoto in svetost. Da so videli potrebo po lepoti kot nekaj 
globoko zakoreninjenega v naši naravi. Del našega hrepenenja po 
tolažbi in utehi v svetu nevarnosti, žalosti in stiske. Mnogi današnji 
umetniki gledajo zaničevalno na lepoto, kot na ostanek izničenega ali 
minulega časa, ki nima nobene povezave s svetom, ki nas obkroža. 
Zato se je rodila želja po skrunitvi idej o ljubezni, spolnosti, smrti, tako 
da jih izpostavljamo in razstavljamo v zaničevalnem, trivialnem in 
neosebnem smislu ter uničujemo vso njihovo spiritualno 
pomembnost. Tako kot imajo tisti, ki so izgubili svoje prepričanje, 
svojo vero, tendenco in željo po norčevanju iz nje, tako imajo umetniki 
danes željo po tretiranju življenja in človeka na zaničujoč, poniževalen 
način.  
Norčujejo se iz tistih, ki iščejo lepoto. To samovoljno 
omadeževanje je tudi zaničevanje ljubezni z namero rekonstruiranja 
družbe, kot da ljubezen ni več njen del. To pa je eno najpomembnejših 
načel naše postmoderne kulture: da je brezljubna kultura, odločena, 
da bo svet predstavila kot neljubeč ali vsaj tega nezmožen. Seveda ta 
navada prežanja na stiske človeške narave ni nič novega. Od začetka 
naše civilizacije je ena od nalog umetnosti, da vzame, kar je najbolj 
mučno v človeškem naravi, in to odkupi, popravi in odreši skozi lepoto.  
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Umetnost ima zmožnost in moč, da daje odrešitev življenju, 
tako da najde lepoto tudi v najbolj mučnih trenutkih, pogledih. 
Kalvarija (The Crucifixion) Andree Mantegne (slika 6), ki razkazuje 
najgršo in najokrutnejšo možno človeško smrt, uspe doseči nekakšno 
veličastnost in spokojnost, odreši in odkupi grozoto, ki jo prikazuje. V 
pogledu na smrt človek še vedno uspe pokazati svojo plemenitost, 
sočutje in dostojanstvo. Umetnost nam pomaga sprejeti smrt tako, da 
jo prikaže na dostojanstven način. Pogled na stvari ni le tragičen, lahko 
je ponižen ali opustošen, pa umetnost tudi tu najde lepoto. 
Delacroixjeva slika, na kateri nam kaže svojo posteljo (Le lit 
défait) v vsej njeni neurejenosti, nam prinaša lepoto v stvari, ob kateri 
je čutiti njeno pomanjkanje, slikar pa daje blagoslov svojemu 
lastnemu emocionalnemu kaosu (slika 7). Delacroix je dejal, naj si 
ogledamo te prepotene umazane rjuhe in, posteljnino, ki razodevajo 
nespečnost, mučne sanje in izmučenost osebe, ki ji pripadajo.  
 
 
 
 
Slika 6 Andrea Mantegna, The Crucifixion, imenovana tudi  the Calvary, 
1457-1459, tempera na leseni plošči, 76 cm x 96 cm,  
Musée du Louvre, Francija. 
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Slika 7 Eugène Delacroix, Le lit défait,  
1828, akvarel, 18,5 cm x 29,9 cm,  
Musée du Louvre, Francija 
 
Svetloba in senca jih animirata, kot da so žive. Postelja je 
spremenjena s kreativnostjo, da postaja nekaj drugega, živ simbol 
človeškega stanja, ki ustvarja vez med nami in umetnikom. 
Nekateri na enak način razlagajo umetniško delo My Bed, 
Tracey Emin, vendar je med njima velika razlika. Pravo umetniško delo 
pretvarja grdoto v lepoto, kvazi umetniško delo pa deli grdoto, ki jo 
samo poseduje.  
My Bed (slika 8) je moderno, sodobno življenje, 
predstavljeno v vsej svoji naključnosti, raztresenosti in neurejenosti. 
Tracey Emin je prepričana, da je to njeno delo prelepo. Vendar se 
njeno »umetniško« delo samo po sebi ne trudi spremeniti materije ali 
materialnosti surove ideje, zato se sprašujem, kako je lahko to lepo. 
Je le še ena otožna realnost v zaporedju realnosti. Dejansko je to samo 
nemarna, nepospravljena postelja. Na tem mestu se znova spomnimo 
Duchampa in njegove Fontane ter se vprašajmo: ali je lahko vse 
umetnost?  
 
 
Slika 8 Tracey Emin, My bed,   
1998, prostorska  instalacija. 
30 
 
 
To vprašanje zanima in okupira misli tako kvazi inovatorjem 
kot tudi tradicionalnim umetnikom. Zagovorniki konceptualne 
umetnosti trdijo, da je lahko že ideja sama po sebi lepa. Vendar se 
dobre in lepe ideje porajajo tudi odvetnikom, politikom ali 
zdravnikom. Ozdraviti raka, bi bil eden izmed primerov lepe ideje. 
Konceptualna umetnost je tako popolnoma zavezana z 
besedami. Je zvrst umetnosti, ki sama sebe izčrpava v svojih verbalnih 
opisih. Pri konceptualni umetnosti moramo samo videti polovico 
krave v formaldehidu ali nepospravljeno posteljo, pa je cilj skoraj že 
dosežen. Če bi take predmete opazili na cesti, na primer pripravljene 
za kosovni odvoz, se za njimi ne bi niti obrnili. Če pa bi v kupu smeti 
opazili samo del kipa Apolona Belvederskega (slika 9), bi se ustavili – 
premotil bi nas v naših vsakdanjih mislih. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 9 kopija po Leokaru, Apolon Belvederski, imenovan tudi Pitijski Apolon,  
okoli 120–140; kopija bronastega originala iz okoli 350–325 pr. n. št.,  
marmor, 224 cm,  
Vatikanski muzeji, Vatikan. 
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Torej je potreba po razmišljanju tako pri umetniku kot tudi 
gledalcu ta, ki je ključnega pomena. Navsezadnje je avtonomna misel 
proces, ki je najtežji. V sodobnosti je tako postalo všečno in popularno 
nekakšno »standardizirano zaničevanje«, ki ga tretiramo kot 
umetnost. Je skrajno nemoralno, saj poskuša izničiti, izkoreniniti 
pomen in lepoto iz človeške figure. Poskus gre tako daleč, da se 
poskuša izničiti znanje. Sprva je bila to posledica nekvalitetnega 
prenosa znanja na postimpresionistične generacije, danes pa se s 
prenosom znanja ne ukvarjamo več. Umetniške institucije in ustanove 
so tako bolj ali manj obrnile hrbet tradicionalnim idejam podajanja 
znanja, katerih osnovno vodilo sta veščina in lepota. Zanimivo je, da 
se v glasbeni umetnosti takšnih praks ne odobrava ali pa vsaj niso 
dosegle takšne popularnosti kot pri likovni umetnosti.  
Če je pri likovni umetnosti konceptualizma dovolj le opis 
projekta in ideja sploh ni materializirana, temveč le ukleščena v 
besede, potemtakem bi lahko pri glasbeni umetnosti prakticirali 
konceptualno opero ali koncert. Poslušalec v programskem listu 
prejme celotno partituro orkestra in solistov, ima nekaj časa, da si jo 
prebere, nato vsi »nastopajoči« pridejo na oder, se priklonijo in 
odidejo. Predstavljen nam je bil koncept lepe opere. Situacija se zdi 
skrajno absurdna, čudaška, vendar je primerljiva s primerom 
konceptualizma v likovni umetnosti. Danes se tiste, ki skušajo v 
umetnost povrniti prazgodovinsko povezavo med lepoto in svetim, 
tretira z neodobravanjem. Ista mera neodobravanja je prisotna tudi 
na področju povrnitve klasične umetnosti v arhitekturo. Namen 
oživitve ne leži v nostalgiji ali originalnosti, gre le za njihovo 
interpretacijo po modelih, zgledih in idejah, ki so bili prisotni v 
preteklosti. Gre za prenos znanja z generacije na generacijo. Arhitekt, 
ki ne kaže spoštovanja do zgodovine in dognanj preteklosti, ne 
spoštuje sedanjosti, saj ne upošteva človeških prvinskih potreb v 
arhitekturi, torej potrebe po trajnem domu. 
Prikazali smo nekaj primerov, kako so arhitekti in umetniki 
sledili poti in klicu lepote. S tem so dali pomen naši družbi, našemu 
svetu. Stari mojstri so dognali, da imamo ljudje tako spiritualne in 
duševne potrebe kot tudi popolnoma živalske in človeške apetite. Za 
Platona je bila lepota pot do božanskega, medtem ko so misleci 
razsvetljenstva videli umetnost in lepoto kot način, kako se odrešimo 
in osvobodimo vsakodnevnih nesmiselnih rutin in se dvignmo na višjo 
raven zavesti. Vendar se je umetnost obrnila stran od lepote: postala 
je sužnja potrošniške kulture, ki hrani naše užitke in zasvojenost, valja 
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se v smiljenju sami sebi, v svoji gnusnosti. To je namreč izraz sodobne 
umetnosti in arhitekture. Ne kaže realnosti, temveč se ji maščuje, 
uničuje, kar bi bila lahko celota, in nas pusti, da tavamo brezsmiselno 
in v alienaciji s svetom okoli nas, v spiritualni pustinji. Res je, da je 
danes mnogo stvari, ki nas zamotijo in nam povzročajo skrbi. Naša 
življenja so polna ostankov, prebijamo se skozi hrup vsakdanjika in 
njegove motnje in nič se ne razreši. Pravi odgovor pravzaprav ni, da 
sprejmemo tovrstno alienacijo, odtujenje, temveč da poiščemo pot 
skozi puščavo nazaj, na mesto, kjer idealno in realno še vedno 
obstajata in eksistirata v harmoniji. Sam sem tovrstno pot najlažje 
našel preko glasbe.  
Pergolessi, italijanski skladatelj, je imel komaj 26 let, ko je 
napisal Stabat Mater. Delo opisuje in predstavlja žalost ter grozo 
Marije ob križanju umirajočega Jezusa Kristusa. V teh izbornih taktih 
je prikazano vse trpljenje sveta. Glede na to da je v času, ko je pisal to 
delo, Pergolesi bolehal za tuberkulozo, se zrcali v tej podobi tudi sam. 
Delo ni ne pretirano kompleksno niti ambiciozno, temveč je izlitje 
čustev skladatelja in preslikava njegove usode. Je dober primer, kako 
lahko globoke in težke emocije dosežejo celovitost in svobodo skozi 
glasbo. Glas Marije predstavljata dva pevca: s tem skladatelj doseže 
občutek žalosti in konflikta znotraj nje. Melodija med njima se dviguje 
počasi, mukoma, trpeče. Disharmonijo in disonanco razrešuje 
postopoma z namenom, da lahko glasova popelje v novo disonanco, 
ko se križata. Glasba prevzame besede, jih izgovarja v drugem jeziku, 
v svojem srcu. Skladno z sodobnim videnjem umetnosti bi lahko rekli, 
da nas premakne v naši notranjosti, ne da bi se tega zavedali, ne da bi 
sploh razumeli, o čem govori besedilo, ki ga podaja v latinščini. Brez 
teološke razlage nas uči, da je trpljenje del naše usode kakor tudi smrt.  
Podobno stopnjevanje uporabi Mozart nekaj desetletij 
kasneje v delu Figarova svatba. V finalnem dejanju grof stori napako. 
Grofica in služkinja namreč zamenjata vlogi. Grof tako ženi končno po 
letih nameni nekaj lepih besed samo zato, ker misli, da je nekdo drug. 
Ne zaveda se, da gre v resnici za njegovo ženo. Ko ugotovi napako, 
prosi grofico, naj mu oprosti. Ne gre za prikaz žalosti in trpljenja, 
temveč tako Mozart na edinstven način oprosti vsemu in vsem, kot da 
na ramenih nosi vso težo in trpljenje sveta ter mu za to oprosti. 
Melodija v tem trenutku preseže okvire zgodbe, v katero je 
postavljena, postane božanska, je utelešenje lepote. Pomembnosti ne 
namenja samemu besedilu, temveč harmoniji in melodiji.  
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Podobno Mozart stori v primeru Velike maše v C-molu v 
prvem stavku Kyrie Eleison, v katerem najprej prepusti zboru, da 
vpelje melodijo, nato prevzame vlogo sopranistka in izvije iz besedila 
štirih besed kar najlepšo podobo. Idejo trpljenja in oproščanja pa 
povsem prevzame v Rekvijemu, ki ga spiše tako kot Pergolessi na svoji 
smrtni postelji. Sklepamo lahko, da začutimo večnost šele takrat, ko 
se združimo z lepoto in čutimo prezenco božanskega. Mozart je v tem 
pogledu fenomenalen, saj je sposoben uvideti božansko, se ga 
dotakniti. V svojih delih ga je sposoben namensko oprijemati in 
opuščati, kot bi nam želel pokazati dva različna svetova, božanski in 
smrtni, ter njuno vez, lepoto. Njegov Rekvijem še dandanes velja za 
eno največjih umetniških del. 
Glasba žal zaradi svoje efemerne narave dosega lepoto skozi 
trenutke, slikarstvo in likovna umetnost pa morata težiti k doseganju 
lepote skozi večnost. Umetnost in glasba sijeta pomen na vsakdanjik, 
v njuni prezenci najdemo zadoščenje, spokojnost in mir pred 
vsakdanjim svetom. Ta lastnost lepote, da nas odreši našega trpljenja, 
je razlog, da je lahko substitut za religijo. Sveto in lepota stojita druga 
ob drugem: gre za dvoje vrat, ki se odpirajo v isti prostor in v tem 
prostoru se najdemo doma. Namen lepote je torej, da osmišlja nas in 
svet okoli nas, da mu daje pomen. 
  
34 
 
4 INTERPRETACIJA LASTNEGA UMETNIŠKEGA 
DELA 
Analiza lastnega umetniškega izraza in tehnik je pomemben 
del diplomskega dela, saj je ključnega pomena za razumevanje 
vzgibov za pisanje o lepoti in nadaljnji razvoj mojega ustvarjalnega 
opusa. Vsa leta dodiplomskega študija sem se največ posvečal 
upodobitvam figure in predvsem portretu. Svojo slikarsko izkušnjo 
prepletam z umetniško zvrstjo, ki ji je najbolj blizu, glasbo. Obe 
umetnosti si delita vrsto izrazov, kot so tonaliteta, kromacija, 
poimenovanje svetlostnih ključev – mol, dur itd. –, ter se v nekem 
smislu povezujeta in dopolnjujeta. V Traktatu o slikarstvu Da Vinci 
pravi, da je slikarstvo najzahtevnejša intelektualna smer v umetnosti, 
takoj za njim ali ob njem pa stopa glasba, saj gresta z roko v roki. V 
svojih delih tako kompozicijo verjetno podzavestno in zavestno 
gradim po harmoničnih muzikalnih načelih, glasbenih intervalnih 
odnosih; na kakšen način slikarsko govoriti kot govorijo akordi v glasbi, 
ko prav vsak sporoča drugo idejo, drug koncept. Prav zato svojih del 
ne naslavljam z nekimi vzvišenimi naslovi ali brez naslovov, temveč z 
naslovi glasbenih del, ki mi v kreaciji vzbujajo isti občutek kot slika, 
motiv, ki ga slikam. Gre za vzporedno idejo slike in glasbe, saj mi 
slednja omogoča, da z ustvarjanjem nadaljujem v kateremkoli 
trenutku, ker me postavi v enako emocionalno stanje, ki sem ga 
občutil prej. Tako razumem lastno umetniško ustvarjanje in svoje 
odločitve znotraj slikovnega polja, četudi sam proces ustvarjanja 
poteka v intervalih, ki so lahko oddaljeni več mesecev. Gre za 
nekakšen notranji red, disciplino, ki je nedvomno tudi posledica 
glasbene izobrazbe, vendar ne v smislu, da ne neham ustvarjati, 
dokler delo ni popolnoma dokončano, temveč v smislu, da sem 
prepričan, da morajo ideje in motivi v meni dozoreti, o njih velja 
temeljito premisliti. 
Pomemben del mojega ustvarjanja je disciplina pri izvedbi ter 
natančnost podajanja. Kvaliteta izvedbe mora biti po mojih standardih 
izborna, podajanje natančno, brez nepotrebnih napak. Precizno kot v 
glasbi, v kateri je kvinta kvinta in ne zvečana kvarta, kjer je ton c c in 
ne cis. V realizmu, ki ga ustvarjam, tako ni prostora za napačno zrisan 
nos, ličnico, ključnico ipd. Takšne napake bi bile za optično iluzijo 
realizma njegova razveljavitev. Potrebna sta popolna koncentracija in 
čas brez kakršnekoli prisile. Tendenca po tem prihaja od znotraj, 
vendar ne iz glave – treba jo je začutiti, ne gre za empirično analizo. 
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Ko naletim na glasbeno delo, ki mi vibrira enako emocionalno kot 
motiv, ki ga želim upodobiti na platnu, se lotim njegove priprave. Ob 
ustvarjanju vseskozi poslušam izbrano glasbeno delo – lahko bi rekli, 
da je moja mantra pri ustvarjanju.  
Ustvarjam tako na lesu kot na platnu. Najprimernejši les za 
slikarsko podlago je topol, saj vsebuje najmanj snovi, ki bi lahko 
škodile slikarski plasti. Sam uporabljam les debeline 2 cm, tanjša 
lesena plošča se namreč skoraj vsakokrat zvije ob prvem nanosu 
zajčjega kleja. Zajčji klej je namreč lepilo, ki v fazi sušenja vleče silo 
navznoter, torej material krči. Le dovolj debel les preprečuje krčenje. 
Priprava platna ali lesene plošče poteka po klasičnih metodah, saj ima 
taka priprava zgodovino in tradicijo obstojnosti več sto let. Platno se 
najprej napne na okvir primerne debeline, da se prepreči krivljenje ob 
tenzijah napetega platna s plavajočimi spoji v vogalih. Platno napnem 
od sredine vsake letvice proti vogalom, tako da stran, na kateri ga 
pričvrstim, izmenično menjavam skozi sredino platna. Uporabljam 
tradicionalen klejno-kredni grund iz zajčjega kleja in bolonjske krede. 
Tako platno kot les je treba najprej impregnirati s čistim zajčjim 
klejem, da zapremo njegovo poroznost. Nato se aplicira klejno-kredni 
grund: pri tem mora biti ta za platno nekoliko bolj elastičen kot za les. 
Na leseni podlagi je treba vsak sloj tudi dobro zbrusiti z brusnim 
papirjem in železnim strgalom, saj le popolnoma ravna površina brez 
napak daje dobro podlago za slikanje. Grundiranje platna je tako 
nekoliko hitrejše kot grundiranje lesene plošče. Pri slednjem 
potrebujem vsaj 8 do 10 slojev toplega grunda in 6 do 8 slojev 
hladnega grunda, da površino popolnoma zaprem in zravnam.  
Po preparaciji površine se lotim tako imenovanega kartona. 
Namesto da skico slike direktno na platno ali leseno ploščo, si 
ustvarim papirnat karton. Tega kasneje po zarisanih linijah s slikarskim 
iglastim koleščkom preluknjam, položim na podlago in z uporabo 
zdrobljenega oglja prenesem nanjo. Gre za star način preslikave 1:1 – 
uporabljali so ga tako Da Vinci kot tudi Michelangelo, Tizian, Rafael 
idr. Uporablja se ga še danes.  
Ko sta grundiranje in prenos skice na podlago končana, se 
lotim barve. Odločim se, ali bom ustvarjal »alla prima« ali s pomočjo 
črno-bele podslikave (»grisaille«) in oljnih lazur. Podslikava je lahko 
narejena ali z jajčno tempero ali z oljnimi lazurami. Pri tehniki z jajčno 
tempero se zaradi hitrega sušenja barv med seboj ne da zamazati in 
zamegliti prehodov med tonalnostjo: gre za tehniko šrafure. Tehnika 
z oljnimi lazurami ima daljšo »odprto fazo« in omogoča spojitev 
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prehodov med tonalitetami. Oba načina ponujata svoje prednosti in 
slabosti. Ne glede na izbrano tehniko je pomembno predvsem to, da 
v fazi podslikave čim bolj natančno izdelamo motiv. Bolj kot je 
precizna podslikava, manj dela imamo kasneje v barvnih slojih. 
Ko se podslikava utrdi oziroma posuši, kar traja pri tehniki z 
jajčno tempero do 10 dni, pri tehniki z oljnimi lazurami pa dlje – vsaj 
14 dni – odvisno od uporabljenih pigmentov, nastopi delo z oljnimi 
lazurami. Laziranje barv je stvar izkušnje. Recepta, kako kromatsko 
slojiti barve, da dobimo želen občutek oziroma učinek, preprosto ni. 
Lazure moramo obvezno nanašati od bolj do manj razredčenih 
oziroma bolj mastnih, zato da preprečimo pokanje samih slojev. V 
vsak sloj je treba tudi na novo zarisati, doslikati beline na mestih belin. 
Prav tako tudi črnine, saj se oboje izgublja s kromiranjem barvnih 
lazur. Tako obarvamo oziroma prekrijemo samo vse vmesne sivine 
med belo in črno. Pri postopku direktnega nanosa barve s tehniko 
»alla prima« je delo nekoliko drugačno. Posamezne odtenke mešam 
na paleti sproti, torej ne ločujem postopka sence in svetlobe ter barve.  
Moje delo poteka po procesu mikro v mikro in ne makro v 
mikro. Delam torej na način, da končujem posamezne delčke slike, 
posamezne detajle, po zaporedju. Ne nanašam najprej generalnih 
barv ali sivin ter ne dorisujem detajlov kasneje. Delo na ta način mi 
omogoča moja sposobnost prostorske predstave, saj v nekakšnem 
smislu le prerisujem, kar že ima podobo in formo v moji glavi, ne glede 
na to ali ustvarjam po modelu, referenčni fotografiji modela ali 
preprosto po spominu. Pri procesu ustvarjanja v mislih rešujem 
izmišljene gube draperije in določam, kako se v njih poigravata senca 
in svetloba.  
Pri oljnih lazurah se opiram na bogato tradicijo obdobja 
baroka, tako italijanskega kot nizozemskega stila. Pri tem sta mi 
največja inspiracija Rembrandt in Vermeer.  
O Vermeerju je malo znanega, saj ne poznamo njegove 
odločitve, zaradi katere je postal slikar, imen njegovih mentorjev, časa 
njegovega pripravništva in izkušenj, celo mesto, kjer se je izobraževal, 
ostaja skrivnost; misterij je tudi preskok iz njegovega relativno 
naivnega obdobja v starejše, bolj zrelo obdobje, saj slik iz tako 
imenovanega »srednjega« obdobja preprosto ni in jih ne poznamo. 
Kdaj in kako se je ter pri kom tako tehnično nadgradil in izobrazil, da 
je ustvaril dela, ki jih poznamo – lahko bi rekli, da gre za izredno 
nenavaden ali celo nelinearen način napredovanja. Zapisov o njegovih 
stikih s sodobniki je zelo malo, poznamo oziroma spoznavamo ga 
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lahko le preko njegove zapuščine, približno 35 umetniških del. V času, 
ko je živel, se je zgodilo precej pomembnih zgodovinskih dogodkov – 
eden izmed njih je invazija Francozov na čelu z Ludvikom XIV. na 
Nizozemsko leta 1672. To so bili težki časi za Vermeerja, težko je 
prodal katero od svojih slik ali slik drugih umetnikov: po poklicu, ki ga 
je »podedoval« od očeta, je bil namreč tudi prodajalec umetnin. 
Interesa za nakup umetniških del v tem obdobju preprosto ni bilo, kar 
je tako kot večino Nizozemske pahnilo Vermeerja v finančne težave. 
Vermeer kljub vsesplošni krizi tistega časa, težkim razmeram 
in težkemu življenju nikoli ne upodablja motivov težkih časov in krize, 
ki jo je doživljal. V slikah nam kaže idealne, realistične prizore 
interjerja, nekatere prav intimne v svoji naravi.  
V tem aspektu najdem navezavo oziroma se moji interesi v 
slikarstvu poenotijo z njegovimi.  
Moj fokus ustvarjanja ni le vizualna umetnost, temveč je moj 
namen ustvarjanje lepih umetniških del. Obe seveda uporabljata 
enake materiale, slikarske podlage ipd., vendar vizualna umetnost v 
svojo korist eksploatira vse družbene, ekonomske in negativne 
človeške vidike našega vsakdanjika. Moj namen v slikarstvu pa je 
pokazati, da se tudi v časih, ko smo z vseh strani obdani s slabimi 
novicami in krizami, da kljub vsemu najti lepe trenutke, da je vredno 
v njih verjeti in jih občudovati. Prav tako kot jih je v svojih delih našel 
Vermeer. Ti lepi trenutki so kot utrinki, ki dajejo upanje na boljši jutri, 
so nekakšna zatočišča pred kaotičnim vsakdanjikom.  
V zadnjih letih pa me je pri samem likovnem izrazu zanimal 
tudi postopek zlatenja. Le-ta ima bogato zgodovino v pravoslavnih 
ikonah in oltarnih delih srednjega veka. Gre za relativno kompleksno 
delo, ki potrebuje veliko časa in koncentracije. Zahteva ogromno 
znanja o materialih, njihovi pripravi, preciznosti pri časovnosti 
postopka ipd. Menim, da je rezultat nanosa zlatih detajlov in površin 
precej edinstven in razpoznaven: združuje podobo ikone, torej njeno 
ozadje brezčasnosti, in realistično idealno podobo. 
Zanimivo je, kako se pri pozlačenem ozadju, ki zgodovinsko 
predstavlja neskončnost in brezčasnost, zrcali naša realnost. Na ta 
način doseže, da je gledalec v oziroma znotraj kompozicije, vendar le 
v času, ko jo opazuje, saj v umetnini opazi svoj odsev. Postane torej 
del njene brezčasnosti znotraj svoje omejene časovnosti – slika ostaja, 
gledalci minevajo. Kot je dejal arhitekt Jože Plečnik: »Minljiv si, le tvoja 
dela so tvoj spomin.« Prav zato je treba poiskati nek lastnem 
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umetniški izraz, treba je tvegati in narediti nekaj, kar je večje od 
lastnega jaza in ima pomen za človeštvo.  
Uporaba zlatih detajlov in površin se pojavi in je vezana na 
različna obdobja, na Gustava Klimta in njegovo uporabo pozlate, v 
sami interpretaciji pa na ideje in dela zgodnjega minimalizma, 
nekakšno preprostost v kompleksnosti. Figura v ospredju dopolnjuje 
ozadje, kot ozadje daje podlago figuri oziroma podobi.  
Uporaba zlatenja oz. način uporabe ima podobnosti z 
načinom tenebristov in glavnim predstavnikom Caravaggiom, ne gre 
pa spregledati tudi Rafaela. Pejsaž v ozadju dviguje figuro in jo 
dopolnjuje, prav tako kot figura dopolnjuje ozadje. Črna ozadja tako 
predstavljajo nekakšen manko v informaciji.  
Zanimivo je, kako je Vermeer naslikal le eno delo s črnim 
ozadje, ki nam danes najbolj buri domišljijo – Dekle z bisernim 
uhanom (Meisje met de parel) (slika 10). Znan je bil po tem, da je znal 
izvrstno in natančno izrisati perspektivo prostora in oseb v njem – 
zakaj se je pri sliki Dekle z bisernim uhanom odločil za črnino v ozadju? 
Kot da bi namensko želel skriti njeno identiteto, prostor, v katerem se 
nahaja, torej informacije, ki jih je sam poznal, pa gledalcu tega 
vpogleda ne da.  
 
 
Slika 10 Jan Vermeer van Delft, Meisje met de parel,  
c. 1665, olje na platnu,  44 cm x 39 cm, 
Mauritshuis, Nizozemska. 
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Podobno se zgodi v glasbi, ko znotraj melodije nastopi pavza. 
Naši možgani sledijo in podzavestno ustvarijo melodijo naprej tudi 
znotraj pavze, vendar: je ta melodija enaka tisti, ki jo je slišal skladatelj 
in nam to informacijo z namenom »izmaknil«? Mozart in njegovi 
sodobniki so ta način skladanja dobro poznali. Nekako se taki 
momenti zgodijo tik po kulminaciji, ko melodija in harmonija dosežeta 
poln razpon. Glasba nas prevzame, nato pa skladatelj na igriv način 
skrije informacijo. Morda je to tista napaka pričakovanja, kjer se nam 
razodene transcendenca, kjer se nam pokaže lepota. Kult takega 
načina slikanja je ustvaril Caravaggio. Ko svoje figure vleče iz črnine, 
nam le močna svetloba nakazuje njihove obrise, geste. Zopet smo 
prepuščeni sami sebi, da si zamislimo, kaj se dogodi v teh črninah, kjer 
se nam informacija izmika, se obnaša kot lepota ali božanskost, 
konstantno prisotna, pa vendar neulovljiva. 
Izjemno zanimiva je nadaljnja združitev črnine in pozlate. Ena 
realnost odseva, spet druga požira vase vso barvnost. Gre za kontrast 
tako relacije časovnosti kot barvnosti. Ko ju v ozadju ločimo, obe 
gradita celoto, vendar se pozlata premika v ospredje, črnina pa v 
ozadje. Postavlja se nam vprašanje: v kakšnem medprostoru ali 
medčasovnosti obstaja potemtakem figura? 
Pri delu z »alla prima« tehniko se zgledujem po 
impresionistih in njihovih sodobnikih: inspirirajo me dela Joaquína 
Sorolla, Johna Singerja Sargenta, Giovannija Boldinija, Jamesa Abbotta 
McNeilla Whistlerja itn. Ti avtorji so med zadnjimi generacijami 
študentov akademskega sloga, kot ga poznamo ob koncu 18. in 
začetku 19. stoletja. Združujejo tako akademsko natančnost kot tudi 
nekakšno svobodno sproščenost geste, ki jo v polnem razmahu razišče 
impresionizem. Opažam, da ne gre za lahko nalogo, saj je za izvedbo 
treba imeti izvrstno znanje figure, barve, portreta itd. Le tako uspemo 
na dokaj enostaven, a popolnoma prepričljiv način nakazati 
upodobljeno.  
Prepričan sem, da je poglobljen študij preteklih obdobij, 
dognanj in raziskav tisti, ki omogoča ustvarjanje na tem nivoju. Gre za 
točno določeno mero reduciranja informacij realnosti, kot prej 
omenjeno, videnje nizkoresolucijskih podob realnosti, če te 
zadostujejo za popoln prikaz upodobljenega. Lahko bi rekli, da gre 
ponovno za namensko izmikanje informacij, za prenakopičenje le-teh, 
ne pa za oviro predstavnosti motiva, obraza, pejsaža. Naloga je seveda 
težja, kot se zdi. Zato pomemben del mojega umetniškega ustvarjanja 
predstavlja študij in prerisovanje slik zadnjih velikih starih mojstrov. Le 
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preko izkušenj in »hoje« po njihovih poteh se lahko prebijemo do 
njihovih odkritij in dognanj. 
V delih večkrat zarisujem podobe božanskega, 
nadnaravnega, a v ekstremno intimnih trenutkih. Na nek način želim, 
da gledalci dobijo občutek, da zrejo v podobe, v katere ne bi smeli. 
Pogled figure ali portreta na platnu nam daje občutek, da smo bili 
zaloteni, zasačeni pri nečem prepovedanem. Pa vendar nas podoba 
na platnu ne obsoja za to, prav nasprotno, vabi nas, naj tako kot ona 
užijemo pogled in uživamo v njem. Prav tako kot ona uživa, da je 
gledana.  
Pri delih imam kot avtor več možnosti subjektivnosti, saj mi 
vsaka oseba, ki jo naslikam, nekaj pomeni – nekaj mi daje in jaz ji to 
vračam. Gre za intimen vzajemni odnos, ki ga nato preko umetniškega 
dela sporočam tudi gledalcem. Gledalec lahko začuti odnos, ki ga 
imam z modelom na sliki. Ali gre za osebo, do katere gojim neka 
čustva, ali gre zgolj za študijo.  
Figure na platnu nastopajo v paru, večkrat tudi same. Vendar 
to še ne pomeni, da so osamljene. Nič ni grdega v samoti – nasprotna 
je odbijajoča osamljenost. Ko nastopajo same, ne osamljene, jim to 
omogoča, da same žarijo v vsej svoji lepoti. Ne ovira jih ozadje ali 
sosednje figure, so torej celostne – svoje lepote ne delijo z nikomer 
drugim kot gledalcem ali opazovalcem samim.  
Figura tako koketira z gledalcem, čeprav ta nikakor ne more obstajati 
na njeni ravni obstoja. Gledalec je namreč v drugi sferi, v kolikor pa se 
zrcali v njenem ozadju, pa stoji za njo. Je kot lepota: mogoče jo je 
ugledati, a nikoli popolnoma doseči. 
Figure slikam v razmerju 1:1 ali malenkost večje. Če so 
naslikane večje, a brez posebno opazne povečave, dajejo nekakšno 
prezenco vsebožanskega, imamo občutek, da gledajo na nas z višje 
pozicije, s transcendence.  
Glasba, ki jo umestim poleg umetniškega dela, je nekakšna 
nujna spremljava. Skupaj ne tvorita le ene same podobe, temveč je 
vsaka posebej celota. Da Vinci v Traktatu o slikarstvu sprašuje bralca, 
kdo je bolj prikrajšan: tisti, ki je gluh in ne bo nikoli slišal ptičjega petja 
ali lepe glasbe, ali tisti, ki je slep in ne bo nikoli videl drugega obraza 
ali prelepe slike.  
Ne z enim ne z drugim nimam lastne izkušnje in morda je 
povezava glasbe z umetniškimi deli lahko priložnost dati gluhemu 
zmožnost videti to prelestno melodijo in slepemu slišati naslikan 
prizor. Poudariti velja, da ne eno ne drugo ni posnemanje drugega, je 
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sožitje: kot se v glasbi čuti taktilnost barvnosti, se na sliki čuti 
harmonija tonalnosti. Gre torej za obliko harmonije oziroma 
harmonijo oblike. Tako dosežem neskončnost, brezčasnost, lepoto, 
božanskost. 
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5 ZAKLJUČEK 
V diplomskem delu sem raziskoval, zakaj je lepota 
pomembna. Dotaknil sem se različnih umetniških zvrsti: slikarstva, 
oblikovanja, arhitekture in glasbe. Prikazal sem, kako ključna in 
pomembna je lepota kot vodilo umetnosti in v vsakdanjem življenju. 
Ponuja nam pot iz našega vsakdanjika v sfero razsvetljenstva, 
transcendence in duhovne zadostitve.   
Menim, da sem vsaj delno uspel odstrniti tančico mistike 
nastanka lepote, njene prezence in esence na platnu. Pomembno je, 
da se zavedamo umetnikove vloge v procesu tvorjenja lepote, čeprav 
on v njem ni najpomembnejši. Lepota obstaja in je neodvisna od 
osebnosti, egocentrizma in narcisoizma – je umetniška muza ter 
hkrati potnik iz drugega sveta. Predstavlja nek višji red, nekakšno 
napredovanje, preseganje – enači se z božanskim in transcendenco. V 
umetnosti in življenju nima vloge nadomestka za občutenje 
božanskega: z njim hodi z roko v roki in je še kako nujna v našem 
življenju ter naši zavesti. Treba jo je le začutiti in občutiti. Zato je 
potreben nov pogled v našem času, a z zavedanjem, kaj in kako je bilo 
v prejšnjih obdobjih. 
V času dodiplomskega študija sem imel priložnost obiskati in 
raziskati zgodovinsko pomembne centre svetovne umetnosti. Pot 
med Parizom in Milanom, med Dunajem in Budimpešto, med 
Madridom, Barcelono in Sevillo je prepredena z umetnostjo, 
božanskostjo, transecendenco – lepoto. Dognanja, izkušnje in ideje 
sem skušal vpeljati v moje umetniško delo. Zavedel sem se, da je bilo 
hrepenenje po nečem višjem, večjem in pomembnejšem v našem 
življenju zgodovinsko vedno prisotno. Kaže, da smo na ta načela 
oziroma vodila nekoliko pozabili, vendar je še čas, da se jih spet 
spomnimo in vpeljemo nazaj v naša življenja. Da umetnost ponovno 
postane zatočišče pred kaotičnim, prehitrim vsakdanjikom in ponudi 
spokojnost in mir ter drugačen, višji in superiornejši red – lepoto. 
Lepota se nam kaže na vsakem koraku, v ljudeh, v naravi, v 
umetnosti. Zanimivo je, da za njeno prisotnost ni potrebna popolna 
končnost ustvarjanja, saj jo začutimo tudi v »non finito« delih 
Michelangela ali katerega drugega umetnika. Ko jo umetnik uspe vsaj 
delno zadržati in ohraniti v umetniškem delu, je njena navzočnost 
večna. Kljub nepopolni ali nekončni obliki, sliki ali kipu lahko 
občudujemo njen dotik. Izkaže se, da se nas lepota dotakne v tistih 
trenutkih vsakdanjika, ko nas presune misel, občutek ali dogodek, ki 
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nas spomni na nekaj, kar nam je najdražje v življenju. Sprosti tiranijo 
utilitarnosti našega vsakdanjika in nas transportira, pa četudi samo za 
trenutek, v sfero transcendence. Na ta način nas tudi nedokončana 
dela, ki so na nek način podobna tenebrističnim slikam, uspejo 
transportirati, razvneti in osupniti s svojo prezenco ter nas 
spodbudijo, da si sami ustvarimo kočno sliko. Manjkajoče dele 
zapolnimo z domišljijo, kot zapolnimo pavzo pri melodiji. Pavza ne 
ustvarja melodije, inferiorne tisti, ki je kontinuirana, temveč daje 
poslušalcu možnost avtonomne misli znotraj določenih okvirov. Kot 
pravi Jože Plečnik: »Lepota, to je, kar človek sanja v svoji duši, kar 
govori v njem, izvršeno delo ni proti temu nič.«7  
Moja umetniška pot v slikarstvu se na nek način šele dobro 
začenja. Umetniška dela, ki jih ustvarjam, želim deliti z drugimi. Glavno 
vodilo umetnosti je zame vedno lepota. Zakoreninjena je v naši zavesti 
že od pradavnine, saj gre za osnovno biološko in duhovno potrebo v 
nas. Zato jo je vredno iskati in jo užiti.  
 
                                                          
7 Plečnikove misli, Sinteza: revija za likovno kulturo, št. 65-68, 1984, str. 74. 
 
 »Ako ne najdemo v življenju vrat lepote, ne bomo nikoli 
prestopili praga lepote v večnost.«8 
8 Prav tam. 
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7 VELIKE REPRODUKCIJE UMETNIŠKIH DEL AVTORJA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 11 Rok Korenčan, Dekle z bisernim uhanom, 2019, olje na platnu, 40 x 
50 cm. 
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Slika 12 Rok Korenčan, Dekle z bisernim uhanom, 2018, jedkanica, 32,5 x 50 
cm. 
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Slika 13 Rok Korenčan, Piano Concerto No. 21 in C Major, K.467 - Andante, 
2020, olje in pozlata na leseni plošči, 70 x 100 cm 
48 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 14 Rok Korenčan, Stabat mater I, 2020, olje in pozlata na leseni plošči, 
Ø 75 cm 
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Slika 15 Rok Korenčan, Stabat mater II, 2020, olje in pozlata na leseni plošči, 
Ø 75 cm 
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Slika 16 Rok Korenčan, Concerto for Violin and Organ in D Minor, RV 541, 
2019, jedkanica in akvatinta, Ø 30 cm 
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Slika 17 Rok Korenčan, Concerto for Violin and Organ in D Minor, RV 541, 
2020, olje na platnu, 100 x 120 cm 
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